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Resumen: La restauracion por parte de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando de un retrato de la reina
Mariana de Austria como regente, que estaba considerado con anterioridad como copia de Juan Carrefio de Miranda,
ha permitido su estudio y puesta en valor. Tras el proceso de limpieza, la calidad de la obra no solo se ha puesto
de manifiesto, sino que ademds ha permitido reflexionar sobre la forma de trabajar de Carrefio y su dependencia
de modelos anteriores. Asimismo, se ha logrado realizar un rastreo completo de la obra a través de los inventarios
regios, que ha posibilitado afianzar la atribucion de la pintura al maestro asturiano.
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Abstract: The restoration by the Real Academia de Bellas Artes de San Fernando of a portrait of Queen Mariana of Aus-
tria as Regent, formerly thought to be a copy after Juan Carrefio de Miranda, has shed further light on its history and
provenance. The cleaning process brought out the quality of the work and also gave us fresh insights into Carrefio’s
working method and his dependence on previous models. A thoroughgoing tracking of the painting through royal
inventories has also confirmed the Carrefio attribution.
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A través del presente estudio se analiza el recién restaurado retrato de Mariana de
Austria como regente, conservado en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando
(fig. 1), desde un punto de vista histérico, estético, técnico! y de su procedencia.
Demostrando con ello que esta obra, que durante afios estuvo depositada en otra
institucién y era considerada como de menor entidad, se trataba en realidad de una
de las versiones con las que Juan Carrefio de Miranda apuntalé la tigura de la reina
viuda como regente y gobernadora. Una obra de primer nivel que formé parte de
las decoraciones del Alcdzar de Madrid en época de los Austrias.

EL MODELO

Tras el fallecimiento de Felipe 1V, en septiembre de 1665, el pequefio Carlos 11,
quien debfa ocupar su lugar en el trono, no alcanzaba los cuatro afios de edad. Se
establecié entonces una regencia por la que su madre, la reina Mariana de Austria,
se encargarfa del gobierno de la nacién con la ayuda de una Junta hasta que su
hijo alcanzase la mayorfa de edad, establecida en 14 afios en el testamento de su
padre’. Para reforzar la imagen de la reina y su papel como jefe del Estado, Juan
Bautista Martinez del Mazo, quien habfa sido designado pintor de cidmara en 1661,
un afio después de la muerte de su suegro y maestro Diego Rodriguez de Silva y
Velizquez, cre6 un retrato en el que se desarrollaban toda una serie de elementos
iconogréficos que la representaban como regente, gobernadora y tutora del rey nifio
(fig. 2)5. La reina aparecia vestida de religiosa dominica, aunque nunca pertenecié a
la Orden, con hibito blanco y toca negra, una indumentaria que se asociaba con la
de las viudas, ya que al fallecer el marido, la mujer pasaba a ser esposa de Dios. La
soberana ya no abandoné hasta su muerte dicho atuendo, siguiendo asf la tradicién
de las reinas viudas de la Casa de Austria*, que con él simbolizaban su ejemplaridad
y fidelidad al monarca fallecido, del que obtenfan la legitimidad de su poden Esta
indumentaria contribuyé a crear una iconografia de mujer virtuosa, piadosa, fuerte
y santa y que por tanto tenfa legitimidad para participar en los asuntos politicos’.

El escenario escogido para su representacion, el Salén de los Espejos del Alcizar
de Madrid, era el corazén del principal edificio de los Austrias. La pieza habfa
surgido tras la remodelacién de la fachada llevada a cabo por Juan Gémez de Mora
entre 1618 y 1622. Sabemos que en 1625 hubo un primer intento por dotarla de
pinturas al fresco, aunque no llegaron a llevarse a cabo, y en ese momento se realizé
una primera decoracién de sus muros con pinturas de artistas de primer orden,

! Véase a continuacién el andlisis técnico realizado por Judith Gasca y Silvia Viana.

> Enlos dltimos afos han aparecido interesantes y completos estudios sobre la figura de Mariana de Austria
analizando su papel como madre y gobernadora, véanse Mitchell, 2019; Olivan, 2006 y Olivan, 2022.

> Sobre Juan Bautista Martinez del Mazo es esencial el trabajo de Manzano Rodriguez, 2023.

+ Rodriguez Moya, 2018.

> Sobre este asunto, véanse Pérez Samper, 2005 y 2007. Rodrfguez Moya, 2018: 247.
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Fig. I. Juan Carrefio de Miranda, Mariana de Austria, ca. 1673. Oleo sobre lienzo, 206 x 144 c¢m. Madrid,
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, inv. 1485.
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como Tiziano o Rubens®. Nuevamente, la pieza fue renovada a partir de 1639,
extendiéndose los trabajos en el tiempo, ya que se realizaron encargos de pinturas
a Rubens y Velézquez, y este Gltimo trajo de su segundo viaje a Italia diversos
lienzos y encargé los leones de bronce que sustentaron los bufetes del salén, que se
convirtieron en uno de los elementos mas emblemdticos de la pieza, como vemos en
el lienzo en estudio’. La culminacién del espacio se produjo en 1659 cuando, tras
la llegada de los fresquitas Agostino Mitelli y Angelo Michel Colonna?, se decoré
la béveda al tresco con el tema de la Dotacidn de Pandora, representando Pandora la
personificacién de la mujer favorecida por los dioses con todas las virtudes, en una
clara alegoria a la infanta Marfa Teresa. La infanta fue entregada en casamiento al
rey francés Luis XIV como uno de los acuerdos de la firma de la Paz de los Pirineos
y la decoracién de la pieza se inauguré con motivo de la recepcién al embajador
extraordinario de Francia, quien venfa a pedir la mano de la infanta para Luis XIV”.
Una vez finalizada la estudiada decoracién representativa de los Habsburgo en el
Salén de los Espejos, que en buena parte se debié a la labor de Velézquez no solo
como pintor, sino también como aposentador regio'’, el espacio fue el utilizado
por Felipe IV para recibir a las audiencias de alto rango.

Asimismo, fue Velézquez el primero que vinculé al retrato regio con la
representacién de una estancia del Alcdzar como simbolo de poder, siendo Las
Meninas la primera obra en la que aparece reﬂejada una sala concreta del edificio,
el Cuarto del Principe, convertido entonces en el obrador de pintores de corte.
Asf pues, la representacién de la reina Mariana de Austria en el interior del Salén
de los Espejos, un lugar en el que se realizaban las recepciones de embajadores y
mandatarios, actos en los que anteriormente ella estaba ausente como reina consorte,
indicaba que ahora era la que ostentaba el mdximo poder dentro de la corte. De
este modo, el escenario se convertia en un elemento esencial a la hora de aludir a
la posicién de la soberana. Este, asimismo, se abre hacia la Pieza Ochavada, donde
el pequenio Carlos aparece acompaﬁado de sirvientes, haciendo referencia a que el
poder de la reina estaba sustentado en la presencia del rey nifio.

Un tltimo elemento hablaba con fuerza de la autoridad de la soberana. El sillén
de brazos tapizado de terciopelo negro. Este, por su color, alude nuevamente al luto,
pero su importancia principal radica en que la reina se sienta en él, algo que sefiala

© Sobre este tema, véase Barbeito, 2015: 26-34.

7 Sobre las decoraciones y la nueva imagen del Salén de los Espejos, asi como su significacién, véanse
Barbeito, 2015: 34-40. Martinez / Rodriguez, 2015: 58-70. Cruz Ydbar, 2016 y 2017.

8 Sobre estos dos artistas y su llegada a Espaiia, véase Garcfa Cueto, 2005.

% Aterido / Pereda, 2004; Hermoso, 2021.

' Como afirman Martinez / Rodriguez, 2015: 66: “Todo el conjunto, tanto pinturas, como mobiliario
y frescos, respondfa por tanto a un pensado programa de exaltacién dindstica en el que nada quedd
al azar. Detrds de este premeditado elenco de obras parece claro que estuvo Veldzquez, quien pintd
cinco lienzos, trajo seis de Ttalia, disend los espejos de las éguilas, encargd los leones que debfan
hacer de soporte a los bufetes, consiguié a Micelli y Colonna para que pintaran el fresco de la sala y
dio el disefio de este. Una labor que ratifica la confianza plena del monarca en el sevillano y el papel

Principal de este dentro de las redecoraciones que se acometieron en el Alcizar a partir de 1640,
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directamente a su desempefio de las labores de gobernante'’. La silla era utilizada
por las reinas en contadas ocasiones, ya que el uso habitual de la corte era que las
mujeres se sentasen sobre almohadones en el suelo. En diversos lienzos las reinas
de la Casa de Austria figuran apoyadas en sillones de brazos', pero normalmente
no aparecen sentadas a no ser que se quisiera remarcar su papel polftico activo,
como ocurre en el retrato de Isabel Clara Eugenia, realizado por Rubens y Brueghel el
Viejo (Museo Nacional del Prado, cat. PO01684). Por lo general, el asiento quedaba
reservado a los soberanos, quienes ejercian el poder de una manera mds ostensible
y directa. Tenemos constancia documental de que Felipe IV recibia a su Consejo de
Estado todos los viernes, sentado en una silla®’ y, como regente y representante de
la Junta de Gobierno que es, la reina tenfa derecho a tomar asiento. Asimismo, el
hecho de que la reina Mariana de Austria luzca en su mano un recado hace referencia
a sus obligaciones oficiales y a que los documentos sin su firma carecfan de validez
jurfdica. Como vemos, todo un complejo entramado iconogréﬁco para apuntalar y
legitimar el poder de la soberana'.

De las diversas versiones que del retrato de la reina Mariana de Austria como
regente se conservan, al menos, tres, son consideradas autégrafas de Mazo. La de la
National Gaﬂery (fig. 2), firmada y fechada en 1666 por el artista, la del Museo
del Greco de Toledo (inv. CE00023), también firmada, aunque no fechada, y la de
formato mds reducido que se conserva en el Museo de Arte Ponce de Puerto Rico
(inv. 63.0397) y que también esti fechada y firmada'’. En ellas vemos las mismas
facciones de una reina muy joven, casi nifia, de gesto adusto y nariz redondeada,
que aporta una personalidad muy particular al rostro. De esta efigie se conoce,
al menos, otro ejemplo mds que ha sido de igual modo atribuido a Mazo, pero
que al compararlo con las tres imdgenes autdgrafas comprobamos que, aunque la
composicién es fiel a lo creado por el pintor regio, el rostro muestra diferencias
importantes: este retrato es el de la coleccién Granados (fig. 3). De hecho, al
comparar el rostro de la soberana con los ejecutados a posteriori por Juan Carrefio
de Miranda observamos que se trata de los mismos rasgos (figs. 7 a 9), los cuales
nada tienen que ver con los efigiados por Mazo. Mazo fallecié en febrero de 1667
y fue suplido por Sebastidn de Herrera Barnuevo, quien acumulé en su persona los

""" El valor de la silla como elemento simbélico y ritual de poder se retrotrae a la Repflblica romana con el
uso de la silla curul [Schifer, 1989]. Dentro de la etiqueta de la corte estaba perfectamente reglado
el uso de la silla, su forma y tapizado dependiendo de la categorfa del personaje que tenfa derecho a
ella; véase a este respecto, Gillego, 1972; Llorente, 2006: 222-223; Pascual Chenel, 2010: 39-40.

* Véase, por ejemplo, el retrato de Margarita de Austria, por Juan Pantoja de la Cruz (Museo Nacional
del Prado, a partir de ahora MNP, cat. P002563), el de Isabel de Borbén, por Rodrigo de Villandrando
(MNP, cat. P007124) o el de Mariana de Austria, por Vel;izquez (MNP, cat. POOT19T).

U Llorente, 2006: 223.

Un completo andlisis iconogrifico de los retratos que Juan Bautista Martinez del Mazo realizé de

Mariana de Austria como reina regente pucde verse en Pascual Chenel, 2010: 31-44.

15 Sobre estos retratos, véase Llorente, 2006.
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Fig. 3. Juan Carrefio de Miranda y Juan Bautista Martinez del Mazo [nueva atribucién propuesta],
Mariana de Austria, ca. 1669. Oleo sobre lienzo, 192 x 136 cm. Madrid, Coleccién Granados.
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cargos de maestro mayor y pintor de cdmara'®. El que este no pudiera dedicarse en
exclusiva a la pintura hizo que en 1669 se nombrara a Juan Carrefio de Miranda
como nuevo pintor del rey con sueldo, y tras la muerte de Herrera Barnuevo, en
1671, fue designado pintor de cimara regio.

Juan Carrefio de Miranda nacié en Avilés, Asturias, en 1614, aunque muy pronto
pasé a residir en Madrid. Formado primero en el taller de Pedro de las Cuevas
para posteriormente pasar al del colorista Bartolomé Romin, Carrefio demuestra
desde su primera obra conocida, San Antonio predicando a los peces (Museo Nacional
del Prado, cat. P005097), firmada y fechada en 1646, su predileccién por el uso
de un colorido suntuoso de raigambre veneciana y un esquema compositivo de raiz
flamenca'”. Sus obras Iograron pronto éxito y el pintor se abrié hueco en la corte,
recibiendo importantes encargos tanto para 6rdenes religiosas como para familias
nobiliarias. En 1658 testificé en las pruebas de la concesién del hibito de Santiago
a Velézquez, y a partir de entonces comenzé su labor al servicio de Palacio, siendo
su primera actividad la de colaborar en las decoraciones al fresco del Salén de los
Espejos que estaban llevando a cabo Mitelle y Colonna y a las que acabamos de hacer
referencia'®. En los afios sesenta continud su labor como fresquista, en colaboracién
con Francisco Rizi. Asf intervino en el camarin de la Virgen de Atocha, en el ochavo
y relicario de la catedral de Toledo o en la béveda de San Antonio de los Alemanes;
y obtuvo también abundantes encargos de pintura religiosa, retratos, etc. En 1667
solicité a la reina Mariana de Austria que le honrase con el titulo de pintor de cdmara,
pero en ese momento no se considerd oportuno, logrando en septiembre de 1669
el nombramiento de pintor del rey con sueldo “en atencién a la inteligencia con que
trabaja en su facultad y los méritos que le asisten para ello”™. Su buen hacer y la
proteccién de la reina Mariana de Austria le llevaron a ir acumulando favores regios,
siendo nombrado, en diciembre de ese mismo afo, ayuda de la furriera, un puesto con
el que se le hacfa cargo de la conservacién y disposicién de las pinturas y mobiliario
del Alcdzar y que con anterioridad habfa ocupado Velizquez, por lo que el artista
pasaba a seguir la misma senda de este. Finalmente, como ya hemos indicado, en abril
de 1671, tras el fallecimiento de Sebastiin de Herrera Barnuevo, el pintor obtuvo el
titulo de pintor de cdmara y gracias a la intercesién de la reina Mariana de Austria
cobrd los sueldos de pintor del rey y de pintor de cdmara, en una demostracién de
la posicién privilegiada que gozaba en Palacio®.

¢ Sobre Sebastiin Herrera Barnuevo, y mds concretamente sobre su labor pictérica, véase Diaz Garcia,

2010. En la reciente exposicién del Museo Nacional del Prado, comisariada por el profesor Benito
Navarrete y dedicada a la figura de Francisco Herrera el Mozo, se hacen referencias a Sebastidn
Herrera Barnuevo como uno de los artistas barrocos espafioles que practicaron las artes con voluntad
totalizadora. Navarrete, 2023: 17 y Aterido, 2023: 77-81.

7 Sobre la vida y obra de Juan Carrefio de Miranda hay diversos estudios monogrificos, véanse Berjano,
1925; Marzolf, 1961; Pérez Sinchez, 1985 y 1986 y Lépez / Carreno, 2007.

8 Garcfa Cueto, 2005: 125-127.

19 Pérez Sinchez, 1986: 22.

20 Pérez Sinchez, 1986: 23.
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Fig. 4. Retrato de Mariana de Austria en la Coleccién Granados de Madrid antes de su restauracién.
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Pese a la maestrfa en todos los géneros y técnicas pictéricas desplegada por
Carrefio, en lo que realmente destacé y en lo que centré su labor palaciega fue en el
retrato. Es probable, a tenor de lo que puede observarse en el retrato de la coleccién
Granados, que sigue el modelo del realizado por Juan Bautista Martinez del Mazo,
pero se distancia de él en la ejecucién y en la fisonomia de la soberana, que los
primeros trabajos realizados por Carrefio dentro del taller regio fueran la copia y
distribucién del modelo desarrollado por su antecesor. Pudo ser pues, a través de la
copia y repeticién de ese modelo y de las ensefianzas obtenidas a través de los retratos
realizados por Mazo, como el artista asturiano llegé a elaborar y codificar su propio
modelo iconogrifico para representar no solo a la reina viuda y regente, sino también
al rey Carlos II. Es mds, si nos fijamos en el retrato perteneciente a la coleccién
Granados antes de ser restaurado (fig. 4), comprobamos que hay una superposicién
de rostros de la reina y que se habfa eliminado al perrito que descansaba a los pies
de la soberana, el cual reapareci6 durante la limpieza y sigue el modelo de Mazo.
¢{Podrfa ser que Carrefio interviniese directamente sobre uno de los retratos creados
por Mazo y que este quizds dej6 inacabado? Desde luego la teorfa parece plausible a
la vista de las transformaciones que presentaba el lienzo antes de su restauracién®’.

LA REELABORACION DE UN NUEVO MODELO POR JUAN CARRENO
DE MIRANDA

A través de la copia, retoque y reproduccién del retrato de Juan Bautista Martinez
del Mazo de la reina viuda como regente, es como Carreno Hegé a redisefiar uno
propio. En ese proceso también le sirvieron de inspiracién y estimulo otras de las
obras realizadas en los dltimos afios por su antecesor. De hecho, la mano que la
infanta Margarita tiene apoyada sobre una silla, en el retrato que Mazo le realizé tras
la muerte de su padre (Museo Nacional del Prado, cat. PO00888), parece que sirvié
de muestra para la que posteriormente Carrefio posé sobre el bufete con el recado
blanco de la reina regente (fig. 5). Asimismo, el artista se inspiré no solo en Mazo,
sino también en el retrato que Sebastidn Herrera Barnuevo creé de la reina viuda
como regente (Patrimonio Nacional, inv. IOOI4651). Este es una aproximacién
intermedia entre el ejecutado por Mazo y el reelaborado por Carrefo, ya que muestra
a la soberana sentada, pero de manera mds frontal al espectador, como lo estd en la
pintura de Mazo, pero en él ya se reﬂeja el bufete con los recados de escribir. En
lo que se refiere al retrato de Carlos 11 que el artista codificd, el escenario elegido
sigue siendo el mismo utilizado por Mazo, el Salén de los Espejos, pero acerca la
atencién sobre los espejos con cabezas de éguilas disefiados por Velézquez y los
bufetes con pies de leones de bronce, en una escenografia que remarca el poder del
rey nifio. La primera efigie que de este realizé le muestra con diez afios de edad.

2! Debo agradecer al estudioso Eduardo Puerto Mendoza que me hiciera notar las superposiciones
g q perp y

cambios que se observan en 61 CLIBCII'O CIG la COlGCCi(/)D G[‘HDHdOS antes de su restauracién.

Academia 125, 2023, 61-91 ISSN: 0567-560X, eISSN: 2530-1551



UN NUEVO RETRATO DE MARIANA DE AUSTRIA COMO REGENTE POR JUAN CARRENO DE MIRANDA... | 71

Fig. 5. Comparativa de las manos entre el retrato de Juan Bautista Martinez del Mazo de Doiia Margarita
de Austria, 1665-1666 (Museo Nacional del Prado, cat. PO00888) y el retrato objeto de este estudio.

Fechada en 1671, tuvo que ser realizado nada mas ser nombrado pintor regio, como
el artista orgulloso remarca en la firma “Pictor Regis”, y se conserva en el Museo
de Bellas Artes de Asturias®*. A partir de entonces repitid el mismo esquema en
mdaltiples ocasiones, cambiando tan solo la figura de Carlos II, cuyo semblante y
porte fueron variando con la edad. Sabemos por un memorial fechado en septiembre
de 1677 que Carreflo elaboré hasta ocho parejas de retratos de Carlos II y su madre
a lo largo de esos afios®.

En sus efigies de la reina Carrefio situé a dofia Mariana de Austria en el interior
del Salén de los Espejos del Alcizar de Madrid, mostrando a sus espaldas los dos
bufetes con los leones y los espejos con las dguilas que servirdn de simbolo de la
monarquia hispdnica. También se divisa el cuadro de Judit y Holofernes, de Tintoretto,
que decoraba la pieza, y que es utilizado aqui por el pintor como alegorfa de la
mujer fuerte que por su pueblo es capaz de grandes hazafas, en referencia directa a
la reina. Ella estd sentada delante de un bufete sobre el que se apoya una escribania
con todo lo necesario para la escritura y sobre este hay un memorial o recado en el
que la reina apoya su mano. Todo el retrato subraya el cardcter de reina regente y
gobernadora de la soberana, y fue ese profundo sentido oficial el que lo convirtié
en tipo iconogrifico de gran fortuna®.

De este retrato se conserva un boceto realizado a pluma con vivos trazos de
tinta sepia en el British Museum (fig. 6) y maltiples versiones de mayor o menor
calidad. Entre las mejores de la produccién de Carrefio estin la de la Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando (fig. 7), la del Museo de Bellas Artes de Bilbao
(fig. 8) o la del Museo del Prado (fig. 9). Otras han sido consideradas como

22 Navarrete, 2015.

23 Pérez Sinchez, 1986: 48 y Navarrete, 2015: 34.

2+ Sobre la tipologfa del retrato como reina gobernadora creado por Carrefio hay abundantes estudios.
Senalamos aqui tan solo algunas de las referencias imprescindibles al respecto: Orson, 1982; Pérez
Sinchez, 1986: 220, cat. 39; ROdrfguez G. de Ceballos, 2000; Llorente, 2006; Pascual Chenel, 2010:
115-127; Bun, 2017.
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Fig. 6. Juan Carrefio de Miranda, Mariana de Austria, ca. 1669. Pluma de tinta sepia sobre papel,
312 x 218 mm. Londres, The British Museum, inv. 1890, 1209.51.

repeticiones del taller o copias realizadas por otros artistas. Entre las obras que hasta
ahora habfan sido estimadas como copia realizada por otro artifice estd el retrato
objeto de este estudio. La obra, como veremos ahora, sin embargo, procede de las
colecciones reales, mis concretamente del Alcizar de Madrid, y tras la restauracién
a la que ha sido sometida puede apreciarse nuevamente tanto su calidad pictérica
como ciertos detalles propios de Carrefio.

Asi, en el rostro podemos observar cémo la toca toma una forma curva en los
extremos de la frente, enmarcando la mirada de la reina, que es la misma que se
observa en el resto de los cuadros realizados por Carrefio (figs. 7 2 9). Los labios
de la soberana estin ejecutados a base de la superposicién de tonalidades carmines,
con una pincelada mis clara y empastada en la comisura derecha del labio inferior,
que aporta ]ugos1dad y vivacidad a la boca. En cuanto a la composicién, en ella
se dejan ver mds claramente detalles de la escenograﬁa que no aparecen en otros
cuadros de Carrefio. Ese es el caso, por e]emplo, del jarrén de porﬁdo rojo sobre
uno de los bufetes”. Este estd creado a base de toques de luz sobre el color de base

» Este jarrén de pérfido era también uno de los elementos simbélicos del Salén de los Espejos. Ocho
jarrones de pérﬁdo fueron mandados adquirir directamente por Felipe IV, a través de una misiva
enviada al Conde de Ofate en 1652, en la tienda de un boticario romano préximo a la Fontana de
Trevi. Estos habfan sido ofrecidos a don Juan de Acebedo, quien hacfa de agente para la adquisicién
de objetos para el rey de Espafia, en 1646. Sobre la compra e importancia de estas piezas véanse: Pita
Andrade, 2000; I, 276; Martinez / Rodriguez, 2015: 11, 722-723; Parisi, 2022: 125-126.
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Fig. 7. Juan Carrefio de Miranda, Mariana de Austria, ca. 1675. Oleo sobre lienzo, 198 x 148 cm. Madrid,
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, inv. 0640.

de la pintura, al igual que se observa en el retrato de Carlos II del Prado (Museo
Nacional del Prado, cat. P0O00642, fig‘ II), el cual hizo pareja con la obra que
estamos tratando, como veremos a continuacién. Asimismo, es el recrato en el que
mejor se refleja el lienzo de Tiziano en el que Felipe II ofrece al cielo al infante don
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Fig. 8. Juan Carrefio de Miranda, Mariana de Austria, 1673. Oleo sobre lienzo, 206 x 123,5 cm.
© Arte Ederren Bilboko Museoa — Museo de Bellas Artes de Bilbao, inv. 69/50.
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Fernando (Museo Nacional del Prado, cat. P000431), pudiéndose identificar, sin
ninguna duda, la iconograffa de la obra (fig. 10). Ese detalle, que en el resto de
los cuadros de Carrefio aparece més esbozado y que se ve con precisién también
en el dibujo del British Museum (fig. 6), no solo indica el conocimiento directo
del Salén de los Espejos por parte del artista, sino que la obra aqui en estudio no
parece estar copiando ninguna otra.

Finalmente, hay un dltimo detalle téenico que une la pintura en estudio con
las de Carrefio, y ese no es otro que la utilizacién de un pigmento negro humo
que durante el tiempo ha sido absorbido por la pintura y transluce el color de la
preparacién, dejando zonas negras de la pintura, como puede ser la parte superior
de la toca, de color rojizo. Ese mismo efecto, creado por la absorcién del pigmento
con el paso del tiempo, podemos verlo, por ejemplo, en el pelo de Eugenia Martinez
Vallejo, vestida (Museo Nacional del Prado, cat. P000646). Dado todo ello y a la
semejanza del rostro de la soberana con el mostrado en el retrato de la reina que
posee el Museo de Bellas Artes de Bilbao, la obra debié de ser realizada por Juan
Carrefio de Miranda hacia 1673, misma fecha en la que aparece datada la de Bilbao.

LA PROCEDENCIA

Pero no solo la comparacién estilistica ha permitido la atribucién de la presente
pintura a Juan Carrefio de Miranda. El rastreo de su procedencia también ha
posibilitado consolidar dicha atribucién.

Vamos a comenzar por la llegada del cuadro a la Academia. La obra aparece
reflejada por primera vez en el catdlogo de 1884 dentro del denominado “Cuarto

de Susana’?®

, una pieza en la que se encontraban gran ndmero de obras de muy
diversos autores y periodos artisticos, lo que indica que podrl’a estar sirviendo de
almacén de pinturas. De hecho, con anterioridad no se habfa hecho referencia a dicha
estancia en los inventarios y catilogos de la Academia y en este se incluyé al ser el
maés exhaustivo y extenso de todos los realizados hasta el momento. Ejemplo de que
se trataba de una sala donde constaban pinturas que no habfan sido reflejadas en
otros inventarios lo tenemos con el Addn y Eva arrojados del paraiso, del pintor Agustin
Navarro. Esta pintura habfa entrado en la Academia en 1778, cuando el artista la

realizé como parte de su oposicidén para una pensién en Roma?”. Del mismo modo

*¢ “Carrefio. Una monja sentada. Alto 2,05 ancho 1,44 lienzo”. Catdlogo de las obras pictdricas que constituyen
la Galeria de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, 1884. Archivo de la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando (en adelante, Archivo RABASF), sign. 3-621, fol. 90r.

*7 Noticia de las pinturas que posee la Real Academia de San Fernando segiin el orden de su numeracin, [1796-1805]
[f 23\/}: “N° 185. Adin y Eva pin[ados por Dn. Agustin Navarro para una Oposicién a Pensién de
Roma que obtuvo cinco quartas de alto y tres de ancho sin marco”. En nota: “Propues[o para Pensién

en 24 de marzo de 1778 nombrado en 11 de Abril”. Archivo RABASE, sign. 2-57-2.
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Fig. 9. Juan Carrefio de Miranda, Mariana de Austria, ca. 1678. Oleo sobre lienzo, 211 x 125 cm.
Madrid, Museo Nacional del Prado, cat. PO00644.
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Fig. 10. Comparativa entre el cuadro de Tiziano, Felipf II ofrece al cielo al infante don Fernando (Museo Nacional
del Prado, cat. PO00431) y el detalle de dicha obra en el lienzo objeto de estudio.

aparece reflejada en el inventario de 1804-1814%, pero hay que esperar, sin embargo,
a 1884, para que aparezca nuevamente referenciada dentro de los inventarios y
catdlogos que de la Academia se realizaron durante esos setenta afios.

El motivo del almacenaje del cuadro que nos ocupa pudo ser el haber llegado
al mismo tiempo a la Academia que otro retrato de Mariana de Austria, que se colgé
directamente en la denominada Sala de los Retratos®® (fig. 7). Este, posiblemente
la mejor de las versiones del retrato de la reina, fue incluido més tarde entre los
Cuadros selectos de la Real Academia, una coleccién de estampas que pretendfa divulgar
las obras més importantes de la institucidn, realizada en 1885°°. Mientras, el
cuadro ahora restaurado, fue estimado como una simple copia de este y por tanto
fue almacenado, no creyéndose oportuna su exhibicién.

*8 Inventario de las albajas y mucbles existentes en la Real Academia de San Fernando 1804. Y continuacién del Inventario
que se hizo en el aiio de 1804, de las albajas que posee la Real Academia de San Fernando. 1804-1814. Pinturas
[Pdg. 36, Pdg. Inv. 33, f. 17r]: “N° 185. Addn y Eva, por don Agustin Navarro. Alto cinco quartas,
ancho tres”. Archivo RABASF, sign. 3-616.

* Inventario de los cuadros que existen en las salas de la Real Academia de San Fernando en el afio de 1817. Sala de
los retratos: [fol. 6\'] “130. Otro quadro de 7 pies y 1 pulgada de alto, con 5 pies y 4 pulgadas de
ancho. Retrato de una religiosa al parecer de persona Real. Su autor Claudi (sic) Coello”. Archivo
RABSE, sign. 2-58-17.

3¢ Madrazo, 1870-1885: 52-53.
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Fig. 11. Juan Carrefio de Miranda, Carlos II nifio, ca. 1675. Oleo sobre lienzo, 201 x 141 cm. Madrid,
Museo Nacional del Prado, cat. PO00642.
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La procedencia tanto de la pintura que nos ocupa como de este otro retrato
de Mariana de Austria de la Academia era la misma y también eran casi idénticas
sus dimensiones y composicién. Ambas pinturas provenfan del Palacio del Buen
Retiro, tal y como se puede apreciar a través de los ndmeros 756 y 186 pintados
en blanco en el dngulo inferior izquierdo de ambas. En el inventario del Real Sitio,
realizado en 1808 y revisado en 1814, figura el retrato que aqui estudiamos con
el ndmero 756 (fig. 1), descrito como: “X. 756. Otra de Carrefio con el retrato
entero de D* Mariana de Austria, de dos varas y tercia de alto y vara y tres q*
de ancho... 500°"; mientras que con el ndmero 186 (fig. 7) se relaciona la otra
obra que ingresé en la Academia: “X. 186. Otra de Juan Carrefio, retrato de la
Madre de Carlos 2°, de dos varas y media de alto y dos varas y tercia de ancho, con
marco dorado... 1.000™*?. La presencia en ambos registros del inventario de una
X antecediendo al ndmero indicaba que el cuadro se encontraba en el Buen Retiro
en 1808, pero no aparecfa ya en la revisién de este llevada a cabo en 1814. Por lo
tanto, los lienzos debieron de salir al mismo tiempo del palacio madrilefio y, dado
lo que se ha expuesto anteriormente, con gran probabilidad ambos ingresaron a la
vez en la Academia.

En el Palacio del Retiro también figuraban ambas pinturas en el inventario
realizado con motivo de la testamentaria de Carlos III, llevado a cabo en el sitio,
en 1794, por Mariano Salvador Maella, Francisco Javier Ramos y Eugenio Jiménez
de Cisneros, todos ellos pintores de cdmara de Carlos IV y mds que acostumbrados
a ver e identificar las obras de Carrefio y de otros grandes maestros dentro de las
colecciones regias’’. La obra que nos ocupa segufa manteniendo el ndmero 756, y
fue atribuida por los artistas regios a Juan Carrefio de Miranda. Asimismo, tanto
aqui como posteriormente, en 1808, hacfa pareja con la 758: "Otra de Carreiio,
con el retrato entero de Felipe 2° (sic), siendo Principe; de dos varas y tercia de
alto y vara y tres quartas de ancho... 500™* Este retrato no representaba a Felipe
2°, sino obviamente a Carlos II, y no es otro que el conservado en el Museo del
Prado (fig. 11) y que tiene unas dimensiones practicamente idénticas a la obra
aquf en estudio [206 x 144 cm el retrato de Mariana de Austria, por 201 x 141
cm el de Carlos II].

La nueva numeracién que sufrieron las pinturas del Palacio del Buen Retiro,
en 1787, dificulta la identificacién de la obra en los inventarios realizados con

U Ymbentario de las Pinturas que existen en este R' Palacio del Buen Retiro de 1808, Archivo General de Palacio de
Madrid (en adelante, AGP), Administrativa, Leg. 38, Exp. 59. En el documento no se precisan los
nombres de los encargados de realizar el inventario, ya que seguramente lo que se hizo fue seguir lo
indicado en el ejecutado tras la muerte de Carlos III.

* Ymbentario de las Pinturas que existen en este R' Palacio del Buen Retiro de 1808. AGP, Administrativa, Leg. 38,
Exp. 59.

Fernindez Miranda, 1988: 1, 271 y 314. La ndmero 186 figuraba como “Otra de Juan Carrefio: retrato
de la madre de Carlos 2°, de dos varas y media de alto, y dos y tercia de ancho con marco dorado...
1.000” y la 756 como “Otra de Carrefio, con el retrato de D* Mariana de Austria, de dos varas y
tercia de alto, y vara y tres quartas de ancho... 500"

3+ Fernindez Miranda, 1988: I, 314.
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anterioridad a dicha data’, ya que en ese momento se procedié al borrado de la
numeracién anterior de la superficie de la mayoria de los cuadros. En la relacién de
pinturas del sitio, de 1772, realizada por el pintor de cdmara Andrés de la Calleja,
uno de los encargados de restaurar los lienzos de la coleccién real tras el incendio
del Alcizar de 1734 y, por tanto, una de las personas que mejor y mas de cerca
conocfia la técnica de los diversos artistas, dos son los retratos de Mariana de Austria
realizados por Juan Carrefio de Miranda que figuran y otros dos los de Carlos II.
En ambos casos los retratos de madre e hijo habfan formado pareja, aunque en ese
momento una de ellas se encontraba dividida en estancias diferentes.

Una de esas parejas se encontraba en el denominado “Quarto de las Ynf™" y
ninguno de los dos cuadros posefa numeracién: “Otros dos retratos iguales, el uno
del S°. Carlos II. joben, el otro de la Reyna su Madre, de dos varas y media de

alto, y siete quartas de ancho, maltratados, originles. de Carrefio”?®

. Aunque en el
inventario del Buen Retiro, de 1772, se hace mencién tan solo a las pinturas que
habfan sido anteriormente parte de la dotacién del Alcizar de Madrid, lo cierto es
que, como ahora veremos, tanto en el inventario de 1747, realizado con motivo
de la testamentaria de Felipe V, como en el del incendio del Alcizar de 1734, tan
solo se hace referencia a la presencia de un retrato de Carlos I1 y otro de su madre,
que posiblemente no son los que se acaban de referir.

El otro conjunto de retratos se encontraba, en 1772, dividido en diferentes
estancias, pero sabemos que habfan formado pareja debido a los ndmeros de
inventario con los que se les habfa sefialado en 1747. Asf en la "Pieza del Banquillo”
se registraba como el ndmero 321: “Otro retrato de la Reyna madre de Carlos II de
dos varas y media de alto, y siete quartas de ancho, de mano de Carrefio”; mientras
que dentro del “Quarto de las Ynf*" se encontraba con el ndmero 330: “Un Retrato
del S°. Carlos II. Nifio de dos varas y media de alto, y stete q“ de ancho”. El
321 con el que se sefialé el cuadro de la reina Mariana de Austria debié de ser una
malinterpretacién del nimero reflejado en el lienzo o un error del escribano, ya
que en el inventario que se realizé en 1747 de aquellas pinturas que habian sido
heredadas de los Austrias, y no pertenecfan de forma particular ni a Felipe V ni
a Isabel Farnesio —que recibieron marcas y numeracién aparte—, figuran con el
330y 331: “330. Se tasé en 1.200r*. Otra de un Retrato del Sefior Don Carlos
Segundo nifio de dos varas y media de Caida y siete quartas de ancho original de
Carrefio / 331. Se tasé en 1.200r". Otro igual al antezedente de la sefiora Reyna
viuda Madre del s Carlos Segundo original del mismo autor™”. Ambas efigies de
Carlos 11 y su madre son las dnicas que aparecen referidas en la relacién de 1747,
cuya tasacién corri6 a cargo de los pintores Juan de Miranda y Andrés de la Calleja,

> Nuceba enumeracién y reconocimiento de las Pinturas existentes en este sitio [del Buen Retiro], 1787. AGP, Retiro,
Leg. 11760, Exp. 2.

*¢ Reconocimiento de las Pintas de S.M. que se hallan colocadas en su Real Palacio de Buen Retiro que antes fueron dotacién
del de Madrid..., 1772. AGP, Leg. 38, exp. 45.

7 Inventario testamentario de Felipe V. AGP, Registro, n° 247, fol. 251r.
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y de igual modo tan solo se hace referencia a dos lienzos con esa temdtica dentro
de las pinturas que sobrevivieron al incendio del Alcizar de Madrid de 1734.

En el inventario realizado tras el incendio, aunque se dio una numeracién a las
obras, esta no tuvo una correlacién sobre las propias pinturas, ya que no se llegaron
a pintar los ntimeros en los cuadros. Hay que esperar al Inventario de la Furriera, de
1747, el realizado tras la muerte de Felipe V, para que los ndmeros se reﬂejen no
solo sobre el papel, sino también sobre los lienzos®®. Asi, en la relacién del incendio,
realizada por gran ndmero de artistas como Jan Ranc, Alonso de Tovar, Pedro de
Peralta, Pedro de Calabria, Juan de Miranda o Francisco de Ortega, aparece bajo el
ntmero 854: "Otro, de dos varas y media de alto y vara y tres quartas de ancho,
con marco liso, retrato, cuerpo entero, del Serior Carlos 2°, copia de Carrefio”??,
mientras que el de la reina madre se registré con el 1118: “Otro, de dos varas y
media de alto y vara y tres quartas de ancho, con marco dorado liso, retrato, cuerpo
entero sentado, de la Sefora Reyna Dofna Mariana de Austria, copia de Carrefio”.
Ambas pinturas fueron depositadas primero en las Casas del marqués de Bedmar
para posteriormente ser llevadas a las Casas Arzobispales, donde figuran almacenadas
en 1747.

A las Casas del marqués de Bedmar fueron llevadas muchas de las obras que
habfan pertenecido al Cuarto de la Reina, principalmente retratos de las casas de
Borbén, Austria y Neoburgo. Su presencia anterior en las estancias de la soberana
explicarfa que no se puedan rastrear en inventarios previos, ya que las pinturas del
Cuarto de la Reina eran bienes privativos de esta y aquellas escasas a las que se hace
referencia en el inventario a la muerte de Carlos II se inventariaron en bloque. Por
ejemplo, en 1700, en la “Pieza donde Su magestad asiste el berano” se localizaban
hasta setenta y dos retratos de personajes reales, entre ellos “Diez y ocho retratos
de la Casa de Austria y de la de Neoburg de Cuerpo entero de mas de dos Uaras
de alto y Uara y quarta de ancho = Y otros catorze retratos de las mismas Casas

~ ”4
mas pequefios con marcos dorados

'. Como se puede ver, las descripciones son tan
genéricas que es imposible inferir con certeza qué retratos son los que formaban
parte de esa pieza. Sin embargo, la presencia de las efigies de Carlos II y Mariana
de Austria en el inventario del incendio del Alcizar de Madrid, cuando no figuran
g
retratos de ambos dentro del Cuarto del soberano en la testamentaria de Carlos
11, indican con casi total seguridad que los lienzos se encontraban en el Cuarto de
g q
la Reina en época de Mariana de Neoburgo, seounda v dltima esposa de Carlos I1.
P g g Y P
El Museo del Prado ha identificado el retrato de Carlos I1, al que anteriormente

hemos hecho referencia y que fue pareja del cuadro que aquf estudiamos (fig. 11),

38 Véase Lépez-Fanjul / Pérez Preciado, 2005: 87.

* En la copia extensa del inventario del incendio del Alcdzar se sustituye la palabra “copia” por “original”
de Carrefio. Ynventario General de todas las Pinturas que se ban libertado del Ynzendio acaezido en el Real Palacio
de Madrid..., 1734. AGP. Secc. Administrativa, Leg. 768/13.

Ynventario General de todas las Pinturas que se ban libertado del Ynzendio acaezido en el Real Palacio de Madrid. ..,
1734. AGP, Secc. Administrativa, Leg. 768/13.

*! Ferndndez Bayton 1985: 111, 18.

)
40
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con el registrado con el 330 en el inventario de 1747*. De ese modo, es légico
inferir que el retrato correspondiente a Mariana de Austria y que fue pareja de
este es el que recibié el 331 en 1747, se registra en el Buen Retiro como 321 en
1772, y posteriormente fue reenumerado con el 756, haciendo pareja con el 7538
con el que fue marcado el del soberano. Durante todo ese recorrido tan solo en
el inventario de 1734 se considera que la efigie de la reina madre es una copia de
una obra realizada por Juan Carrefio de Miranda, pero este es un inventario en el
que por su apresurada redaccién posteriormente se cambiaron diversas atribuciones,
y en el resto de inventarios, sin ir mis lejos el de 1747, realizado tan solo trece
afios después, la pintura figura como original. Incluso en el caso de que el retrato
que estudiamos fuese parte del conjunto que en 1772 no tenfa numeracidn, y que
por tanto resulta imposible de localizar con anterioridad, la obra claramente sigue
siendo considerada como original de Juan Carrefio de Miranda y su procedencia
seguirfa siendo la del Alcizar de Madrid.

En definitiva, la pintura recién restaurada por la Academia fue uno de los lienzos
creados por Juan Carrefio de Miranda del retrato como regente de Mariana de
Austria que tanto éxito coseché. Este pertenecid a las decoraciones del Alcdzar de
Madrid hasta la desaparicién del edificio en 1734. En los diversos inventarios regios
redactados por algunos de los pintores de cimara mds destacados del momento,
como Jan Ranc, Juan de Miranda, Andrés de la Calleja o Mariano Salvador Maella,
se reconoce tanto la figura de la reina madre como el pincel de Carrefio en ¢él. El
lienzo hacfa pareja con el retrato de Carlos II que se conserva en el Museo del Prado,
también pintado por el asturiano, y que estd considerado una de las obras maestras
del museo®. Ello pone en valor nuevamente esta obra que, dado a su estado de
conservacién antes de la intervencién de la que ha sido objeto, no habfa podido ser
apreciada como la pintura de gran calidad que es.
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El retrato de dofia Mariana de Austria (inv. 1485), pintado por Juan Carrefio
de Miranda hacia 1673, es un 6leo sobre lienzo de grandes dimensiones' (fig. 1).

Como corresponde al soporte pictérico comdn de la época, se trata de
un lienzo grueso, de trama abierta, tejido mediante ligamento simple, tipo
brin, elaborado posiblemente con hilo de estopa de lino, en estado crudo, sin
blanquear, para asegurar la adherencia de la preparacién y el resto de los estratos
pictéricos. Se compone de dos pafios unidos mediante costura en sentido
longitudinal® (fig. 2).

El bastidor es de madera de pino, mévil, sin la presencia de cufias que aseguren
una tensién adicional y sin biselar. Consiste en cuatro travesafios ensamblados a
caja y espiga y un travesano central que le aporta algo de firmeza. Al carecer de
cufias, la obra presenta falta de tensién.

Tanto el soporte de lino como el bastidor se corresponden con los de otras obras
del artista que se conservan en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando.
Es el caso de la Caida en el camino del Calvario (El pasmo de Sicilia) (inv. 0745), La
Magdalena penitente (inv. 0638) o el otro Retrato de Mariana de Austria (inv. 0640), de

menores dimensiones.

' En el bastidor actual mide 0'200,5 x 0’144 x 0’2 m.

* Segtin la Tasa General de Precios de Madrid de 1627, el brin de melinje tenfa una anchura de vara y sesma,
aunque podfa Hegar a vara y cuarta, es decir, aproximadamente entre 98 y 105 centimetros. Lo cita
Rocio Bruquetas (2002), en Técnicas y materiales de la pintura espaiiola en los siglos de oro, p. 235.
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Fig. 1. Testigo de eliminacién de materiales ajenos a la obra.

El estado de conservacién de la obra estd determinado principalmente por
su exposicién y almacenamiento. Esta regresa a la Academia de San Fernando
en el afilo 2018, tras permanecer décadas como depésito externo en Bilbao. Los
primeros exdmenes organolépticos muestran importantes craqueladuras repartidas
por toda la superficie. El riesgo de desprendimiento y pérdida de la capa pictérica
hace necesario el empapelado de proteccién de la obra. Ademds, como medida
preventiva contra la posible infestacién biolégica, se tratan tanto el marco como
el bastidor de madera.

El lienzo presenta un buen estado de conservacién, a pesar de una ligera
oxidacién de las fibras. La accién del oxigeno descompone la celulosa de las fibras
del tejido, aumentando su fragilidad, y la contaminacién atmostérica favorece la
acidez de estas.

Por otro lado, se observan varios parches en el reverso del soporte, colocados
en distintas intervenciones anteriores, no documentadas, como refuerzos puntuales
de las roturas de este. La tela de estos parches es de diferente grosor y trama, y
estdn encolados con adhesivos de tipo orginico. Tanto el grosor de la tela como el
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Fig. 2. Detalle de la unién, costura de las dos telas.

exceso de adhesivo han provocado en muchos de los casos deformaciones que se
pueden observar en el anverso. Ademds, parte de la costura entre pafios se encuentra
descosida (fig. 3).

En alguna de estas intervenciones la obra fue desclavada del bastidor y vuelta a
montar, como se aprecia en el lateral derecho, donde pueden verse los agujeros de
las antiguas tachuelas.

En el examen previo se detectan craqueladuras con levantamiento y bastantes
pérdidas diseminadas de la capa pictérica, que coinciden con los colores del fondo,
més oscuros (fig. 4). A falta de andlisis quimicos que determinen la composicién
de los materiales, cabe suponer que esto se debe a la interaccién del pigmento
(posiblemente negro de humo) con el aglutinante. Las carnaciones y colores mds
claros, por el contrario, se encuentran estables.

Sobre la peh’cula pictérica aparece un barniz muy oxidado, coloreado, discontinuo
y opaco. En las carnaciones también se observan algunos depdsitos que podemos
identificar como detritus de insectos, de efecto corrosivo por su contenido en acido.
Del mismo modo, la suciedad superficial, compuesta por sustancias organicas e
inorgdnicas, tiene la propiedad de ser muy higroscépica, puede llegar a aumentar la
humedad relativa de la superficie hasta un 10 %, y ha creado un velo que distorsiona
la correcta visién de la superficie.
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Fig. 3. Reverso de la obra, durante los tratamientos de consolidacién de la capa pictérica.

También se observan retoques y repintes generalizados que ocupan aproximadamente
el 60 % del total de la supertficie, como ya hemos visto, concentrados fundamentalmente
en los colores mds oscuros del fondo, vestimenta de la reina, tapete de la mesa o
terciopelo negro del sillén frailero sobre el que estd sentada la reina.

TRATAMIENTO

El procedimiento de conservacién-restauracién comienza por la proteccién
de la capa pictérica mediante el empapelado con papel japonés, cuya finalidad es
proteger los estratos pictéricos durante los sucesivos tratamientos que se van a
llevar a cabo.

Se comenzé con la limpieza quimica/mecdnica del reverso de la obra y la
eliminacién de forma mecanica y quimica de aquellos parches que producen
tensiones y deformaciones en el anverso, para posteriormente ser sustituidos por
nuevos fragmentos de tejido de poliéster mediante un adhesivo termopldstico en
formato film, que presenta una buena flexibilidad, estabilidad, reversibilidad y
adherencia, a la vez que no produce manchas en el lienzo debido a la ausencia de
disolventes. La costura se consolidé por el mismo procedimiento.
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Fig. 4. Lesiones en la epidermis de la obra, craqueladuras muy pronunciadas.

La consolidacién y rehidratacién de la capa pictérica es uno de los
procedimientos mads complejos. En este caso se trataba no solo de devolver la
cohesién a las zonas en estado pulverulento por un fallo en el aglutinante, sino
también de restablecer las propiedades mecdnicas de la capa de preparacién de las
superficies con craqueladuras. Para ello se usé un consolidante organico como
la cola de pescado, compatible con los materiales de la obra, a la vez que con
otros materiales que pudieran ser usados en futuros tratamientos. Se buscaba,
ademis, la fluidez necesaria para facilitar la impregnacién de todos los estratos
de la pinturag. Las aristas vivas se biselaron para evitar nuevas marcas y roturas
del soporte en el anverso, y se fijaron unas cufias expandibles mecdnicas de acero
inoxidable, que facilitaran el tensado del soporte y devolvieran la funcionalidad
al bastidor.

Tras el desempapelado de la superficie pictérica se procedié a la eliminacién
qufmico/mec;inica de los barnices oxidados y repintes de anteriores intervenciones
y al barnizado de proteccién de la superficie pictérica (fig. 5).

5 La cola de pescado, de naturaleza proteica, se obtiene de la piel y otros desechos del pescado. Se utiliza
de forma habitual en restauracién por su alta resistencia a la humedad y su reversibilidad.
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Fig. 5. Detalle de la peh’cula pictdrica durante los procesos de conservacién y restauracién.

Fig. 6. Fotograffa general‘ estucado de perdidas pictéricas.
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El tratamiento finaliza con el estucado de las pérdidas, la reintegracién
cromética y un barnizado final de proteccién (fig. 6).

Ahora que sabemos que este cuadro pertenecié ala propia Mariana de Austria,
quien lo tenfa junto con su compafiero (el Retrato de Carlos 11 que se conserva
en el Museo del Prado y tiene un ndmero de inventario correlativo), es posible
determinar dos momentos en los que debid ser intervenido. Por una parte, tras el
incendio del Alcdzar. Por otro lado, cuando se envia en depésito desde la Academia
de San Fernando al Museo de Bilbao. En ningtin caso tenemos la documentacién
de los trabajos realizados, pero si se explican los abundantes repintes que se han
encontrado durante su limpieza.
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